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はじめに
1623年にウルバヌス 8世として教皇の座についたマッフェオ・バルベリーニ（Maﬀeo 
Barberini, 在位 1623.8.6–1644.7.29）は、彫刻家ベルニーニ（Gianlorenzo Bernini, 
1598–1680）を用いて、完成したばかりのサン・ピエトロ大聖堂の整備に着手した。われわ
れが目にする大聖堂の交差部、教皇の祭壇を飾る《バルダッキーノ》Baldacchinoと 4つの大
支柱を中心とする周囲の装飾は、その整備事業の最も重要な成果だといえる。
この事業の最初期に、左側廊の中ほどに位置する聖歌隊礼拝堂 Cappella del Coroが整備
装飾された。この礼拝堂は、旧大聖堂にシクストゥス 4世 (Francesco Della Rovere, 在位
1471.8.9–1484.8.12)が建設した礼拝堂をその位置のままに引き継いだ由緒ある空間であり、
大聖堂の聖職者による典礼が行われる重要な場であった。この整備事業によって、礼拝堂の
主祭壇には、フランス人画家シモン・ヴーエ（Simon Vouet, 1590–1649）による祭壇画《聖
十字架、聖フランチェスコとパドヴァの聖アントニウス、父なる神と受難の象徴をもつ天
使たち》（現存せず）が飾られた。そして、その前にミケランジェロの《ピエタ》が設置され、
ヴーエの祭壇画ともに主祭壇を構成していたことが分かっている。
本稿では、ウルバヌス 8世による一連の大聖堂装飾事業において、最も初期に着手され
たこの聖歌隊礼拝堂の整備に取り上げ、当時の主祭壇の姿を再現し、その装飾の意図を明ら
かにするとともに、この礼拝堂の整備がウルバヌス 8世の一連の装飾事業の中でいかなる
意味を持ちえたか、を考察したい。
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1．聖歌隊礼拝堂 Cappella del Coro の主祭壇装飾
（1）礼拝堂の成り立ちとミケランジェロの《ピエタ》
聖歌隊礼拝堂は、15世紀後半、コンスタンティヌス帝のバジリカといわれる旧大聖堂の
身廊部左側の中ほどに、教皇シクストゥス 4世によって建設された。【図 1 aの③】教皇は、
礼拝堂を、アッシジの聖フランチェスコ、パドヴァの聖アントニウス、そして「無原罪の聖
母」1　に奉献し、ここを自らの墓所と定めた。シクストゥスの甥で、後に教皇ユリウス 2世
となるジュリアーノ・デッラ・ローヴェレ（Giuliano Della Rovere, 1443–1513）の命で、アン
トニオ・ポッライウオーロ（Antonio Pollaiuoro, 1429/33–1498）のモニュメンタルな墓碑が、
礼拝堂の祭壇正面の床上に設置された。2 パウルス 5世の治世に新大聖堂の身廊建設の決定
がなされ、1609年にこのシクストゥス 4世の礼拝堂は取り壊されたが、その基本的な枠組
みは新大聖堂へと引き継がれることとなった。すなわち、主祭壇やシクストゥス 4世の墓
碑などは同じ位置のままに、新たな聖歌隊礼拝堂が建設されたのである。【図 1bの⑤】この
意味で、聖歌隊礼拝堂は大聖堂の中でも、最も重要な伝統ある場のひとつとされる。それは、
礼拝堂の機能的な意味においても同様であった。すなわち、聖務日課などの典礼において、
聖歌隊と参事会員らが朗唱する場としても重要視されていたのである。
この礼拝堂について、ウルバヌス 8世の治世になっていかに装飾されたのかを考察す
ることが本稿の目的だが、その際に、重要な意味を持つのはミケランジェロの《ピエタ》
(1498–1500)である。【図 2】周知のように、《ピエタ》は現在、右側廊第一礼拝堂の聖十字
架礼拝堂 Cappella del Santa Croce【図 1bの⑥】に置かれている。《ピエタ》については膨大
な研究があるが、大聖堂内における設置場所の問題、すなわちそれが後世頻繁に移動された
という事実に関しては、ほとんど注目されていない。そこで、《ピエタ》の置かれた場所に
ついて、ウルバヌス時代に至るまでの 3つの局面を、以下のように整理してみた。
Ⅰ．1498年、フランスのサン・ドニ修道院長でローマのフランス大使、枢機卿のジャン・ド・
ビレール・ラグロラ（Jean de Bilheres Lagraulas, 1434/39–1499）の依頼で制作された《ピ
エタ》は、当初、旧大聖堂の南翼のロトンダにある聖ペトロニッラの祭壇【図 1aの①】
に置かれていた。しかし、わずか数年ののちに、旧宝物庫 Secretarium【図 1aの②】へ
移動される。
　
Ⅱ．教皇ピウス 5世の治世の 1568年 5月、当時大聖堂参事のアントニオ・カラファ枢機
卿（Antonio Carafa, 1538–1591）により、旧宝物庫から、改装する以前の聖歌隊礼拝堂
に移され、主祭壇に設置された。【図 1aの③】
1 Bonanni, Numismata summorum pontificum Templi Vaticani fabricam indicantia, Rome, 1696, p. 23 “Beata Virgo, 
Sanctus Franciscus, & Sanctus Antonius”（傍線部は筆者による）．
2 墓碑は、ウルバヌス 8世の治世に向かい側の秘蹟礼拝堂に一時的に移設され、現在は、サン・ピエトロ大聖
堂の宝物館に置かれている。
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 　1575年の聖年時、大聖堂参事の司祭ルドヴィコ・ビアンケッティ（Ludovico 
Bianchetti）の計画で、空間の採光処理や主祭壇の整備がなされ、《ピエタ》は多彩色
の大理石でつくられた壁龕に置かれた。【図 3】
Ⅲ．教皇パウルス 5世の治世の 1609年、聖歌隊礼拝堂は取り壊された。そのために、参
事会は、すでに完成していた南翼廊において暫定的な聖歌隊席の主祭壇として機能し
ていた聖シモンとユダの祭壇（現在の「聖ヨセフの祭壇」）【図 1bの④】へと《ピエタ》
を移した。参事会側は《ピエタ》を改装後の聖歌隊礼拝堂へと戻す予定であったが、異
なる装飾計画を立てていた評議会の意向と対立、ウルバヌス８世が在位するまでその場
所に置かれていた。
ここで注記したいのは、上記の局面において、単純に工事のための一時的処置なのか、あ
るいは、なんらかの計画を前提とした意図的な移動なのか、の見極めにある。たとえば、Ⅰ
の宝物庫へ移動について、状況を鑑みれば工事を理由とした一時的処置と思われるが果たし
てそう単純なものだろうか。Ⅲの南翼廊への移動についても同様である。《ピエタ》が制作
当初置かれていた位置に相当する場所へと戻した、と推測することも可能だが、確証はない。
実際、1609年の聖歌隊礼拝堂改装に際して《ピエタ》の設置場所をめぐっては、大聖堂聖省
（評議会）と参事会の間で、意向の対立や計画の変更も確認されており、《ピエタ》をめぐる
状況はそう単純ではなかったようである。3 すなわち、単に作品保存の観点のみならず、《ピ
エタ》がもつ意味、そしてそれが各々の場所、とりわけ聖歌隊礼拝堂の伝統や機能に適切か
どうか、が議論の焦点となっていたことは間違いない。　
いずれにしても、Ⅱの局面からわかるように、ウルバヌス 8世が《ピエタ》を聖歌隊礼拝
堂へ設置させる以前に、ピウス 5世の治世に一度、《ピエタ》は聖歌隊礼拝堂に置かれていた。
ウルバヌス 8世は在位すると、かつて《ピエタ》があった場所へ、再び運ばせたことがわか
る。この事実を確認して、次に進もう。
（2）ウルバヌス 8 世の装飾計画
1622年、ウルバヌス 8世の前任の教皇グレゴリウス 15世の治世において、改装後の聖
歌隊礼拝堂の祭壇のための装飾計画が練られ、大聖堂聖省の決定のもと、参事会によって
計画が遂行された。すなわち、大聖堂の「サン・ピエトロ」の名に因み、新聖堂の身廊全
体を聖ペテロ伝で装飾させるという発想による計画である。評議会の決定を受けた参事会
は、デル・モンテ枢機卿（Francesco Maria del Monte, 1549–1627）の庇護を受けていたフ
3　L. Rice, The Altars and Altarpieces of New St. Peter’s: Outfitting the Basilica, 1621–1666, New York, 1997, p. 66. 
n.17, p. 216.
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ランス人画家シモン・ヴーエに、祭壇画《影で人を癒す聖ペテロ》の制作を依頼した。4 画家
は 1624年 3月 14日までに構想を練り、評議会の承認を受けて、おそらく翌年までには祭
壇画本体を描き始めていたと考えられている。5
こうして聖ペテロの祭壇画が制作される一方で、聖歌隊礼拝堂の伝統を重視し、《ピエタ》
を礼拝堂へと戻そうとする計画も、参事会の枢機卿らのあいだで議論され続けていた。上述
したⅢの局面からわかるように当時《ピエタ》は南翼廊【図 1bの④】に置かれていたが、開
放的な空間に伴う弊害が訴えられていたからである。これは、《ピエタ》移設案を実現する
ための参事会側の口実とも受け止められる。事実、1624年 9月前に、彼らは新たな聖歌隊
礼拝堂への《ピエタ》移設を教皇に直訴している。6 当然、聖ペテロ伝の装飾計画を進めてい
た評議会は難色を示した。しかし、1625年 9月までには参事会の意向に沿う決定をしたよ
うである。記録は確認されていないが、ここには教皇直々の裁断があったと考えられる。7　
そして、1626年 4月 1日にはウルバヌス 8世より《ピエタ》移設の命が出され、カルロ・
マデルノ（Carlo Maderno, 1556–1629）が責任者に任じられた。8このように、聖歌隊礼拝堂
をめぐる装飾計画は、教皇の鶴の一声によって大幅な軌道修正を余儀なくされたのである。
ここに、聖ペテロ伝による新たな装飾計画よりも、礼拝堂の伝統を重要視したウルバヌス 8
世の態度を垣間見ることができる。
枢機卿らによる大聖堂内部の聖ペテロ伝で統一を図ろうとする計画9 は日の目をみなかっ
たが、聖歌隊礼拝堂のためにペテロ主題の祭壇画を用意していたヴーエはどうなったであ
ろうか。突然の方針転換を受けたヴーエは、新作の制作を急がざるをえなかったと思われ
る。10 というのは、祭壇画のための足場が撤去されなければ、《ピエタ》のための台座制作な
どの移設工事が着工できなかったからである。幸い、新たな祭壇画の完成は間に合い、教皇
4 ヴーエに関しては以下参照。W. Crelly, The Painting of Simon Vouet, New Heaven, 1962; G. Dargent and J. 
Thuillier, “Simon Vouet en Italie”, in Saggi e memorie di storia dell’arte, IV, 1965; Vouet, ex. Cat., ed. J Thuillier 
et al., Paris, 1990; Simon Vouet, Actes du colloque international, ed. S. Loire, Paris, 1992; ペテロ主題の祭壇画の
ための下絵同定については以下。J–P, Cuzin, “Un chef–d’oeuvre avorté de Simon Vouet: Le ‘Saint Pierre et les 
Malades’ commandé pour Saint–Pierre de Rome”, in “ Il se rendit en Italie”: Etudes offertes à Andrè Chastel, Rome, 
1987, pp. 71–102. 早くも 4月 2日に頭金 100スクードが支払われている。“a conto della pittura che deve 
fare.”
5 Rice, op. cit., pp. 216–7.
6　O. Pollak, Die Kunsttätigkit unter UrbanVIII, 2 vols, New York, 1981 (Vienna, 1931), P. 783 “Di più si mette 
in consideration, che la Pietà, che stà nel’altare del Choro vechio, restando fuori, potrebbe patire qualche danno, 
se paresse alla Stà V[ost]ra di ordinare fosse trasportata nel novo Choro, acciò fosse più in vista di tutti, e meglio 
custodita, et massieme essendo da Sisto 4to stata dedicate alla cappella del Choro.”
7 Crelly, op. cit., pp. 246–48; Dargent and Thuillier, op. cit., pp. 36–38, 46; E. Schleier, “A Bozzetto by Vouet, 
not by Lanfranco,” in Burlington Magazine, CIX, 1967, pp. 272–76; E. Schleier, “Vouet’s Destroyed St Peter 
Alter–piece: Further Evidence,” in Burlington Magazine, CX, 1968, pp. 573–74; E. Schleier, “Two New Modelli 
for Vouet’s St Peter Alter–piece,” in Burlington Magazine, XIV, 1972, pp. 91–92 ; Vouet, op. cit., pp. 102–106.
8　Rice, op. cit., p. 74, 219.
9　Ibid., p. 118–133.
10 Pollak, op. cit., P. 728 “Simone Vouet pittore di Vostra Santità ritrovandosi haver gia fatto le fatiche del quadro 
di S. Pietrom che sanava con l’ombra per mettere nel Choro de Canonici, dove hora la Congreg [azio] ne della 
fabrica gli hà ordinate che dipinga un’altra historia per accompagnare la Pietà di Michel Angelo, supplica V. 
B. à degnarsi farli gratia d’ordinare, che detto quadro di S. Pietro sia posto in uno degli altri Altari, che hora si 
accomodano in San Pietro.”; P. 729–30（傍線部は筆者による） 
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直々の視察を経て 1626年 4月 22日に除幕された。そしてその後、マデルノの監督のもと
で、《ピエタ》が祭壇へと運ばれたのである。11【図 1bの⑤】
1626年 5月から 11月の間に、《ピエタ》のための台座（現存せず）は、マデルノと姻戚関
係にあったボッロミーニ（Francesco Borromini, 1599–1667）に依頼され、バルベリーニ家
の紋章モチーフである「蜜蜂」と「太陽」が刻まれた多彩色の大理石を用い、制作されたと考
えられる。12 また、聖歌隊礼拝堂を仕切るブロンズの格子門もボッロミーニの手にゆだねら
れ、これは現在も礼拝堂の入り口を守っている。そして、1626年 7月 22日、大聖堂の首
席司祭枢機卿であったシピオーネ・ボルゲーゼ（Scipione Borghese, 1576–1633）によって、
ピエタの祭壇の奉献式が行われた。13　
（3）シモン・ヴーエの祭壇画
ピエタの祭壇を構成したヴーエの祭壇画は失われた。幸い、画家による数点の準備下絵
bozzettiが現存している。また、画家本人の手紙、そして 17世紀から 18世紀初頭の礼拝堂
を描写した版画や、ローマの聖堂案内書の記述も存在し、それらを用いてイメージの再構築
を試みることが可能だ。しかし、それらは祭壇の全体像を構成するには極めて断片的で、誤
りや食い違いが散見される。真相を究明するには、より精緻な資料考証が必要である。
最初に、準備下絵に目を向けよう。現在までに、下絵は 4点確認されている。その中でも、
祭壇画のイメージを最も具体的に表しているのは、画面の上半分とみられる油彩画【図 4】14 
である。そこでは、中央に聖十字架が描かれ、その上方を 3人のプットが、聖顔布、聖釘、
冠を持ち、舞っている。画面上層の天使の集団は、ロンドン（個人蔵）の対作品《天使た
ち》15にも描かれたイメージと同等のものと考えられている。下層の天使たちは両側に 3人
ずつ、左側には柱、右側には梯子・聖槍・海綿といった受難具をたずさえて舞っている。こ
れは、ブザンソン美術館蔵の《梯子、柱、槍、海綿を運ぶ天使》16と同じイメージである。そ
して、上部には、衣をはためかせて下界を臨み、迎え入れるかのように両腕を大きく開いた
父なる神、が描かれている。全体として、ヴォールト等に描かれるフレスコ画でしばしば試
みられた、下から仰ぎ見る視点が意識されて描かれた祭壇画であることが想像できる。
これに対応する資料として、1627年の画家ヴーエ自身が教皇、および枢機卿へ書いた手
紙（給与支払いを求めた嘆願書）が残っている。
11 Ibid., P. 732.
12 Ibid., P. 746–52，“Piedestallo che si fà sotto alla Pietà di Michelangelo di marmi mischi e bianchi.” ; 5月 28日か
ら 11月 27日の支払記録。聖歌隊席の装飾は、ジョヴァンニ・バッティスタ・ソーリア（Giovanni Battista 
Soria, 1581–1651）が 1625年から 27年にかけて手がけた。
13 Ibid., P. 753–57，5月 1日、旧聖具室に安置されてあった聖ヨハネス・クリュソストムスの遺骸が、ピエタの
祭壇へ納められた。聖歌隊礼拝堂の初のミサは 1626年 11月 15日に行なわれた。Rice, op. cit., p. 219参照 .
14 英国（個人蔵）、油彩、55.8× 63.5cm; Schleier, op. cit., 1967, pp. 272–76; 1972, p. 91.
15 油彩、各 405× 61.3cm; Schleier, op. cit., 1972, pp. 91–92, figs. 43–44. (Figs. 114–115)　左の天使が指差す
右側には、有翼の天使ではない法悦状態にある人物が確認できるが、同定はなされていない。
16  油彩、133.5×78.5cm; Crelly, op. cit., pp. 246–48, fig. 23; Schleier, op. cit., 1967, p. 272, fig. 15.  
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･･･ キリストの犠牲を表している。父なる神が、聖母マリアより捧げられた、御子キリ
ストを受け取るところが、キリストの受難の神秘の持物と、聖フランチェスコとパドヴ
ァの聖アントニウスとともに描いた ･･･17
この記述によると、画面の主題はキリストの犠牲、すなわち、受難による贖いだと考えら
れる。画面下半分は、二人の聖人がその光景を見上げる構図だったのであろう。そして、画
面上部の神へと捧げられるキリストの肉体、このイメージを《ピエタ》が担ったのかについ
ては定かでないが、文面からはそのように考えて良いように思われる。そして、下絵では描
いたはずの聖十字架の描写については言及していない。
そのような観点から見ると、ローマの案内書などの他の資料の記述は幾分混乱している。
例えば、ブラリオン（Bralion, 1655–59年）は「神の栄光のなかで、受難のシンボルたる十
字架が天使らによって運ばれている」18といい、モーラ（Mola, 1663年）は「十字架と天使た
ちが描かれた絵」19と記しており、ヴーエが言及していない十字架が「描かれ」、「運ばれてい
る」と記されている。しかし、準備下絵【図 4】では、十字架が「運ばれている」様子は描か
れていない。あくまでも下絵なので、実際の完成作ではどのように描かれたのかは定かでは
17　以下手紙本文，傍線部を参照．Rice, op. cit., pp. 219–220, ［AFSP, Piano 1–serie 1–no. 2, busta 5より］
“Beatissimo Padre. Simone Vouet Pittore francese deve fra pochi giorni passare in Franciam per sevire alla Maestà 
de Re Cristianissimo dal quale è stato chiamato. Ha perciò più volte fatto instanza d’esser sodisfatto della tavola 
da lui depinta nel Coro nuovo, che rappresenta il sacrificio, quale Dio Padre riceve di Cristo suo figlio, oﬀertogli 
della Beatissima Vergine, con i misterj della Passione, et con S. Francesco et S. Antonio di Padova; nondimento è 
stato sempre mandato da uno ad un altro, intanto che l’oratore non sa più a chi far ricorso. Supplica però Vostra 
Beatitudine d’ordine opp.no intorno a ciò, et resti servita di commandare, che all’oratore sia pagata la tavola nel 
modo appunto, che ordinò la felice memoria di Papa Gregorio XV, che fosse pagata al Guercino di quella, he 
egli fece in S. Pietro, et massime che esso Simone nell’opera sua ha fatto spesa, et fatica maggiore per le seguenti 
ragioni. 
   Prima perche da principio gli fu commesso che dovesse nella tavola rappresentare l’Ombra si S. Pietro, per la 
quale haveva con molto studio fatto tutti I desegni, et cartoni necessarj, et dopo gli fu ordinate, che vi esprmesse 
nuovo pensiero, cioè il sopradetto sacrificio.
   Secondo perche gli è bisognato lavorare nel muro, et luogo proprio, nel rigor del verno, con grandissimo 
disagio, et incommode, il che non è intervenuto al Guercino, il quale ha lavorato in tela, a casa sua, et con tutte le 
sue commodità.
   Terzo perche gli è convenuto far due volte li sopradetti Santi, prima in habito di zoccolanti conforme, che a 
lui era stato commesso dal Capitolo di quella Vaticana, et poi da Capuccini, nel modo, che si veggono al presente.
   Quarto perche ad altri è stato dato l’azzurro, et a lui no, et
 Quinto perche ha dato due volte l’imprimitura ad un altra tavola incontro alla sopradetta del Coro nuovo à sue 
spese.” （傍線部・波線部は筆者による）
18 Bralion, 1655–59, I, pp. 199–200: “… il y a un grand Tableau peint à huile sur le stuch de Simon Voüet, 
français, où est reprèsentèe une Croix au milieu d’une gloire, & de quantitè d’Anges portans les instruments 
de la Passion, Il y a aussi, ce me semble, quelques figures de Saints en bas, notamment un saint François en acte 
d’adoration de la Croix.”（傍線部は筆者による）
19 Mola, 1663, p. 41: “Il quadro con la Croce, et Angeli à olio nella Cappella dove offitiano Il SS. Canonici, ove e la 
Pietà del Bonatori, è de Monsù Vet.”（傍線部は筆者による）  
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ない。案内書の記述にもあいまいさが残る。20　
では、版画資料ではどのように描写されているだろうか。聖歌隊礼拝堂の様子がわかる版
画は 2点確認されている。ひとつめの 18世紀初頭の礼拝堂内部の様子を記録した版画【図
5】には、《ピエタ》が、台座の奥行きの描写から、祭壇画の前に置かれていることがうかが
える。《ピエタ》の両脇に合わせるように人物像が描かれ、上部に天使が舞っているが、十
字架の有無は判然としない。描かれていない可能性が高いように思われる。一方、もうひと
つのファルダの版画【図 6】を見ると、《ピエタ》の背後に十字架が、はっきりと描かれてい
る。しかし、この十字架は、《ピエタ》の背後に設置された実際の十字架、すなわち祭壇画
に描かれたものではないようにも見える。
以上のことから、ヴーエの祭壇画中に「十字架」が実際に描かれていたのか、描かれてい
なかったのかが、ピエタの祭壇を再構築する上で重要なポイントなることが分かる。《ピエ
タ》は制作当初より、像の背後に十字架を設けた形で設置されるのを常とした。当時の版画
が示すように、1600年代前後にみられるミケランジェロの《ピエタ》は、背後に十字架を伴
っていた。【図 7，8】こうした事実から、ピエタの祭壇においても、十字架を伴っていたと
想定するのは自然だろう。したがって、ヴーエ本人が「ミケランジェロの《ピエタ》と組み
合わせた装飾」21と述べているように、祭壇画には、十字架を伴ったミケランジェロの《ピエ
タ》を補完するイメージが描かれたと考えてよいように思われる。下絵に描かれた十字架は、
実際の十字架の設置を想定した、いわば当たりをつけた描写に過ぎないのではないだろうか。
とすると、ブラリオンにあった「十字架を運ぶ天使」という記述は、どう考えればいいの
だろう。こうした実際の作品と、祭壇上のイメージの隔たりを明らかにするために、ピエタ
の祭壇に連なる装飾の系譜を振り返ってみたい。
（4）祭壇画のイリュージョン
礼拝堂の祭壇装飾において、ひとつの潮流を成していた形式に「絵画タベルナコロ」22があ
る。すなわち、同一空間に置かれたイコンなどの聖画像と、それを取り囲む新たな絵画よっ
て、全体のイメージを演出するかたちである。カトリック改革期のローマでは、聖母子のイ
コン、すなわち奇跡の聖画像の伝統とその聖性とがとりわけ重要視された。そうした装飾の
なかでも、キエーザ ･ヌオーヴァ（サンタ・マリア・イン・ヴァリチェッラ聖堂）のイコン
「ヴァリチェッラの聖母」を用いたルーベンス（Peter Paul Rubens, 1577–1640）による祭壇
装飾は、絵画タベルナコロの形式をとったこの時代で最も魅力的で独創的な作例である。
1606年、オラトリオ会の依頼で着手され、ジェノヴァ出身のセッラ枢機卿のパトロネー
ジで制作された祭壇画は、聖人の群像の中にイコンを挿入して一枚のキャンバスにまとめら
20 Rice, op. cit., p. 217. Alveri, 1664では、聖ヨハネス・クリュソストムスも描かれたとの記述がある。この記
述は、後の Teti, 1674より引用され続けることになったが、Teti, 1763では記述は完全に削除された。現在で
は、聖人の遺骸を納めた事実が転じて、祭壇画にも描かれたと取り違えた Alveriの誤りであろうと考えられ
ている。
21 註 9、傍線部を参照．
22 松原知生「タブローの中のイメージ：16･17世紀シエナにおける〈絵画タベルナークルム〉の展開」、『西洋美
術研究』No. 3、三元社、2000年、112–125頁、参照．
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れている。23 現在、グルノーブル美術館に所蔵されるこの第一ヴァージョン【図 9】は、イタ
リア美術を吸収した成果が表れているという意味でイタリア的であるとともに、生来の生気
溢れる感性がいかんなく発揮されている、と評される作品である。この作品における、キャ
ンバスに挿入した聖画像の扱いは興味深い。画中の人物の目線が聖画像に注がれるだけでな
く、直接プットが聖画像に寄りかかり、手を掛けるといった風に、それが「在るもの」とし
て表され、画中の聖画像とそれを囲む絵画とのあいだに連続性が生み出されているからであ
る。現在、聖堂に置かれている第二ヴァージョン（1608年完成）【図 10】では、当初の画面
構成が三等分され、中央のパネルには、無数のプットたちによって運ばれる聖画像を、下層
の天使たちが見上げ、崇めている情景が描かれている。そして、聖人たちが描かれた両側の
ふたつのパネルは、空間的に距離をとって、中央の聖画像に視線を注ぐという形式をとって
いる。
同じように、聖画像を収めた祭壇をもつサンタ・マリア・マッジョーレ聖堂のパオリーナ
礼拝堂装飾を見てみよう。絵画におけるルーベンスの試みは、1613年のパオリーナ礼拝堂
祭壇装飾へと引き継がれた。ここでは、祭壇壁面中央にはめ込まれた聖画像の周囲を、鍍
金された天使たちが取り囲んで天へと引き上げている。「聖母被昇天」を連想するような構
成だ。【図 11】そしてそれは、クーポラに描かれたルドヴィコ・チーゴリ（Ludovico Cardi, 
Cigoli, 1559–1613）の「無原罪の御宿り」へと展開してゆくのである。【図 12】24 また、礼
拝堂左右の壁面には教皇の墓碑が設置されているが、礼拝堂の施主である左壁面のパウルス
5世像は、祭壇の聖画像のほうを向き、手を合わせて祈っている。ルーベンスが絵画で提示
した表現は、ここでは彫刻を交えて三次元的に、絵画と彫刻で現実の建築空間に展開してい
るのである。
ピエタの祭壇にもどろう。ヴーエの下絵から読み取れるイメージは、ヴォールトのフレス
コ画のようにパースペクティヴを考慮した仰ぎ見る表現、上昇感の中で躍動する天使たちに
よって、祭壇を前にした観者に、空間の奥行きを感じさせる効果をもたらしたことはすでに
述べたとおりである。こうした礼拝堂の空間を考えると、ヴーエの祭壇画を背景として設置
された《ピエタ》は、聖画像と同じような役割を果たしえたのではないか。ヴーエの祭壇画
とミケランジェロの《ピエタ》、すなわち絵画と彫刻によって、天の神と地上のキリストの
交流は、礼拝堂の空間の中で奥行きをもって劇的に表現されたと言ってもいいだろう。キリ
ストの犠牲と、それによる人類の救済を暗示する《ピエタ》を、ヴーエの祭壇画が補完する
ことによって、その場に「受難の神秘」の幻視のイリュージョンが生み出されたに違いない。
さらに、《ピエタ》の背後に実際に十字架が設けられていたとするならば、それは「聖十字架
礼賛」への幻視にもつながる。もちろん、ヴーエ自身が記すように、「聖十字架礼賛」は本来
の意図にはなかっただろうし、実際、背後の十字架はあくまで《ピエタ》の一部分であった
のかもしれない。だが、ピエタの祭壇が作り出すイリュージョンは、そうした解釈をも許容
23 M. Jaffé, Rubens and Italy, New York: Cornell University Press, 1977, pp. 85–99. 
24 S. F. Ostrow, Art and Spirituality in Counter–Reformation Rome: The Sistine and Pauline Chapels in S. Maria 
Maggiore, New York, 1996, pp. 118–251.
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するものだったと理解できるだろう。【図 13】25　
最後に、典礼という要素に着目するならば、キエーザ・ヌオーヴァのもうひとつ重要な祭
壇画、カラヴァッジョ（Michelangelo Merisi da Caravaggio, 1571–1610）の《キリストの埋
葬》【図 14】が注目される。この作品は、同聖堂内の「ピエタ礼拝堂」に設置されたものだ
からだ。カラヴァッジョの作品中でも、最も評価されてきた本作品の基本的な理解は先行研
究に譲るが、画家の意図、すなわち祭壇画のイリュージョニスティックな効果は注目に値す
る。画面の岩や人物の腕が突出する効果のほか、画中の人物を下から見上げるような描写の
意図は、現実と幻視の交錯にあったといわれている。すなわち、画中の死せるキリストが、
実際にミサにおいて司祭が掲げる聖体と重ね合わされるように設定されたと考えられている
のだ。26
このようなカラヴァッジョの着想は、サン・ピエトロ大聖堂の聖歌隊礼拝堂のピエタの祭
壇において、再現されたのではないだろうか。ボッロミーニによる祭壇はある程度高さがあ
ったと思われるし、版画【図 6】から《ピエタ》は高い位置に設置されていたことがうかがえ
る。多くの先行研究で、カラヴァッジョの《キリストの埋葬》の制作にはミケランジェロの
《ピエタ》が念頭にあったと指摘されている。この点を考えると、二つの作品の関係には興
味尽きないものがある。
また、聖歌隊礼拝堂においてベルニーニの直接的関与は確認されていない。しかし、礼拝
堂に見る絵画と彫刻を融合させる発想は、後のベルニーニ作品を髣髴とさせる。
以上の考察をまとめるならば、聖歌隊礼拝堂のピエタの祭壇は、1600年初頭におけるカ
ラヴァッジョらの試み、つまりオラトリオ会やイエズス会が推奨したイメージの効果を最大
限に利用しようとする思想を底流として生まれた、諸芸術を総合してより効果的なイリュー
ジョンを生み出そうとする着想が示された、今は失われてしまった作例のひとつと考えられ
るのである。　
2．無原罪受胎とミケランジェロの《ピエタ》
（1）シクストゥス 4 世の奉献
第 2章では、聖歌隊礼拝堂の装飾に、なぜ、ミケランジェロの《ピエタ》が用いられたの
か、という根本的な疑問点に立ち返り、ウルバヌス 8世の意図を探りたい。
先行研究の中で唯一、大聖堂の装飾を総括したライスによれば、聖歌隊礼拝堂と、身廊を
25 Rice, op. cit., p. 218ライスは「受難の神秘」と「聖十字架礼賛」区別しようとする。だが一方で、ヴーエの祭
壇画が完成してから 3年後 1629年に聖十字架礼拝堂のヴォールト装飾のためにランフランコが《聖十字架礼
賛》【図 23】の制作依頼を受けた事実を指摘し、これは、ヴーエのピエタの祭壇が一定の成功を収めたこと
への反響として計画されたことを物語るのでないか、と推測している。Schleier, op. cit., 1967, p. 272は「聖十
字架礼賛」のヴィジョンをピエタの祭壇に読み込み、「十字架が宙を舞う」イメージと推測するが、根拠は無
い。cf. ジェズ聖堂，右側第二礼拝堂装飾（シピオーネ・プルツォーネ Sipione Pruzoneとガスパレ・チェリ
オ Gaspare Cerioによる）
26 A. Zuccari, Arte e committenza nella Roma di Caravaggio, Torino, 1984, p. 147.
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挟んで向き合う秘蹟礼拝堂 Cappella del Santissimo Sacramento（当時は新聖具室、聖三位一
体礼拝堂と呼ばれた）【図 1bの○S】とを対応させることで、「キリストの受難と贖い」、お
よび「聖三位一体」というキリスト教の最も重要な教義を表そうとした、と考えられている。27
秘蹟礼拝堂についてここでは詳述する余裕はないが、こうした見方に異論を挟む余地はない。
しかし、このことは、ミケランジェロの《ピエタ》が、なぜ聖歌隊礼拝堂へ移されたのか、
という疑問に答えてはいない。そこで、改めて礼拝堂の伝統に目を向ける必要がある。礼拝
堂の歴史を振り返ると、シクストゥス 4世が、旧大聖堂において礼拝堂を建設したとき、礼
拝堂を聖フランチェスコとパドヴァの聖アントニウスとともに、「聖母の無原罪」に奉献し
た時が、最も重要な分岐点であったことがわかる。
シクストゥス 4世は、聖母マリアが人間でありながら生まれながらに原罪を免れていると
する無原罪受胎の教えを、積極的に擁護した教皇としても知られている。幼いころよりフラ
ンチェスコ会に属していた教皇の思想の基本は、フランチェスコ会とその源泉となった中世
神学にあった。無原罪受胎の教えは、さまざまに議論がなされたが、主にフランチェスコ会
によって積極的に擁護されていた。28 シクストゥス 4世と聖母信仰をめぐっては、以下のよ
うな動きがあったことが分かっている。
① 1475年聖年の際、「聖母マリアの訪問」の祝祭を実施し、回勅を出した。
② 1476 年の勅書Cum Praeexcelsaによって、12月 8日を「無原罪受胎」の祝日に制定。「ロ
ザリオの奉納」を喧伝。29
③ ドミニコ会士ヴィンチェンツォ・バンデッリによって議論が再燃した 1483年には、
勅書 Grave Nimisを出し、フランチェスコ、ドミニコ両修道会に対し、無原罪受胎の
教えに関して異端宣告することを禁じた。30 
④ 1483年 8月 15日、聖母被昇天の祝日に、システィーナ礼拝堂は、聖母マリアに奉
献され、献堂式が執り行われた。31
聖母信仰が推進されるなかで、無原罪受胎の教えは、公式な教義としては認められず、強
27 Rice, op. cit., pp. 81–82.
28 聖母マリアの無原罪受胎を支持するフランチェスコ会の動きとして、ドゥンス・スコトゥス（1308没）の『命
題集注解』の主張は重要である。「栄光ある処女にして神の母マリアは、神の格別の恩寵によってあらかじめ
罪から守られ、決して原罪に屈することが無いばかりか、あらゆる現実の罪をも免れていて、神聖にして無
原罪である。」バーゼル公会議（1431–39）にて、無原罪受胎の教えに肯定的な文書が提出された。一方、キ
リストの救済の普遍性に矛盾が生ずるという観点から、聖トマス・アクィナスらドミニコ会出身のスコラ学
者は、無原罪受胎の教えには立場を明確にしていない。
29 L. von Pastor, The History of the Popes from the Close of the Middle Ages, vol. IV, London, 1923, p. 394.
30 Ibid., p. 395.
31 Heinrich W. Pfeiffer, S. J., The Sistine Chapel: A New Vision, New York, 2007. ペルジーノと工房作とされる祭
壇画《聖母被昇天》、その左側が《モーセの誕生と発見》、右側が《キリストの降誕》があったと推測されてい
る。「肉体と霊魂双方をともなって天国へ召されることを許されたマリアの奇跡」、無原罪受胎を示唆する《聖
母被昇天》の奇跡の場面が、システィーナ礼拝堂のキリスト伝及びモーセ伝の予型論的対応関係の中心モチ
ーフとして据えられていた事実は、礼拝堂の伝統を考える上で欠くことのできない要素といえる。
49
教皇ウルバヌス 8世とミケランジェロの《ピエタ》をめぐって
制力をもたない信仰の自由の余地を残した緩やかな教義とされた。32このような背景を考え
ると、「無原罪受胎」のコンセプトを重視するシクストゥス 4世は、それをサン ･ピエトロ
大聖堂へと導入を意図して、聖歌隊礼拝堂を献堂したと考えることができる。
このようにして、ウルバヌス 8世の時代には、聖歌隊礼拝堂は旧大聖堂から引き継いだ
その空間の正統性だけでなく、聖母の無原罪受胎の教義の伝統においても、歴史的重要性を
有していたのである。
（2）聖母信仰の推進
1547年のトリエント公会議において、聖母マリアは原罪から自由であることが再確認さ
れ、シクストゥス 4世の決定が追認された。33 教義としては明確に規定されなかったにせ
よ、世俗を超越した「純潔」の存在としての聖母像が、カトリック改革の最も重要なイメー
ジとなったことは、現存する多くの美術作品が物語っている。また、「無原罪受胎」（無原罪
の御宿り）は、「聖母被昇天」とともにその中心的なイメージとなり、複雑な図像が展開する。34
とりわけ、スペインでの信仰は顕著であり、今日ではムリーリョ（Bartolomé Esteban Perez 
Murillo, 1617–82）が描いた《無原罪の御宿り》【図 15】は、そのアイコンのようになって
いる。
同時期のローマ、教皇庁における無原罪受胎の教えをめぐる動きは、どうだったのだろう。
ここで全体を概観することはできないが、注目されるのは、シクストゥス 5世から、正式
に無原罪受胎の聖母の図像がコインに用いられるようになり、以後定着化していったという
事実である。教皇のコインに用いられたということは、いかに教皇が教えを重要視していた
かを示している。【図 16，17】35 
また、第 1章で言及したとおり、教皇パウルス 5世はパオリーナ礼拝堂を建造したが、
その礼拝堂のクーポラに描かれたチーゴリの《無原罪の御宿り》では、聖母は青と赤の衣装
を身に着け、12の星の冠に飾られた正統的な姿で、モニュメンタルなスケールで描かれて
いる。【図 18】チーゴリはガリレオ・ガリレイ（Galileo Galilei, 1564–1642）の親友であり、
彼の天体観測による新発見であった月面のクレーターや山を、聖母が踏む月に描きこんでい
る。「科学的に」描かれた月が暗示する新たな世界観さえも、キリスト教の秩序に取り込ま
れたかのようである。こうして、サンタ・マリア・マッジョーレ聖堂において、教皇庁の美
術としての聖母の視覚的イメージは頂点を極めることになる。実際、パウルス 5世は 1617
年に「無原罪受胎」の教えに対する一切の議論を禁じるなど、聖母信仰を熱心に推進した。
また、この時期にはイエズス会を中心としてアジアや新大陸への宣教が奨励され、聖母のイ
メージは海を超えて伝播することとなったのである。さらに、親スペインの立場をとった次
32 1854年 12月 8日、教皇ピウス 9世は「聖母の無原罪受胎」を教義として認めた。
33 ピウス 5世は、1567年の勅書 Ex Omnibus Aﬄictionibus において、バユス Baiusの命題、すなわち「聖母マ
リアはアダムの犯した罪のために死んだ」との旨を排斥している。
34 「無原罪受胎」図像の変遷については、岡田温司『処女懐胎』，中公新書，2007年，78–138頁を参照されたい。
35 コインの情報に関しては以下のカタログを参照。F. Muntoni, Le Monete dei Papi e degli Stati Pontifici, 4 vols., 
Roma: Urania Editorice, 1996, vol. 2, tav.66, no.123–124.
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の教皇グレゴリウス 15世は、1622年に、スペインにのみ特別に「無原罪受胎」の祝日を祝
う許可を与える教皇令を出している。また、無原罪受胎の教えに敵対する者に対しては、教
皇庁が教義と明確に決定するまでは、文書でも説教でも賢明な沈黙を守るように指示してい
る。36　
グレゴリウス 15世の後を受けて教皇座についたのが、バルベリーニ家出身のウルバヌス
8世であった。初期キリスト教時代の文化と歴史が見直され、聖母信仰が推進される潮流の
なかで、シクストゥス 4世以来、無原罪受胎の教えが息づく聖歌隊礼拝堂は、教会の伝統
に沿った装飾がなされるべき場だと考えられたにちがいない。そうした状況のもとで、ピウ
ス 5世の時代に礼拝堂に置かれていたミケランジェロの《ピエタ》に、関心が寄せられたと
考えられるのである。37
（3）蜜蜂の純潔
無原罪受胎の教えに関連して、聖母の純潔を表した「聖母マリアのお清め」の物語につい
ても言及しておきたい。これは、モーセの律法による慣例に従い、聖母マリアが主の御降誕
から 40日目にエルサレムの神殿で「清め」の儀式をうけ、同時にイエスが初子として神殿
に奉献された話である。この物語は、聖母が神に祝福された女性であるにもかかわらず律法
の慣例に従ったものとして、聖母の謙徳を表すとされ、キリストとともに聖母が真の清めを
受けたことを意味するとされる。38
2月 2日が「聖母マリアのお清め」の祝日だが、その典礼には、もう一つの側面、すなわ
ち聖燭祭としての顔がある点が注目される。異教の伝統を内包するこの祝日は、冥王プルー
トとプロセルピナにまつわる異教徒の迷信と悪習を断つために、「ロウソクの輝き」に喩え
られる聖母の純潔が必要だと説かれたのである。たとえば、ヤコブス・デ・ウォラギネの
『黄金伝説』では、「聖母さま、あなたは、清めを必要とされません。あなたは、くまなく照
り輝いておられます。」と述べられ、聖母の「無原罪受胎」についての記述がこれに続いてい
る。
マリアは、（･･･）人間の種子によって受胎されたのではなく、また、すでに御母の胎内
におられたときから完全に清められ、聖化されておられたからである。母の胎内におい
て聖霊によってくまなく聖化され清められておられたので、マリアのなかには、罪への
36 ウルバヌス８世の二代後のアレクサンデル 7世は、1661年の勅書 Sollicitudo omnium ecclesiarumでグレゴ
リウス 15世の決定に言及し、無原罪受胎の教えの支持を表明した。「私は聖なるローマ教会が終生、聖処女
マリアの受胎の祝日を祝い、特別の政務日課を定めたことを考え、この信心と祝日と崇敬を支持しようと望
み、（……）聖マリアの霊魂がつくられた体に入れられた時、聖霊の恩恵によって原罪から免除されたという
首長を支持している諸教皇の教書と教令を再確認する。」
37 実際、ピウス 5世の後を継いで聖母の典礼改訂に着手している。Uffizio della Beatissima Vergine Maria 
Immacolata dei morti ec. da dirsi nelle compagnie de' Secolari. Secondo la Riforma di S. Pio V. Papa confermato da 
GreGorio XIII, Clemente VIII e da Urbano VIII, nuovamente riformato, Corliano, 1861.
38 ヤコブス・デ・ウォラギネ『黄金伝説』、第 1巻：前田敬作・山口裕訳、平凡社ライブラリー、2006年、
399–417頁．
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いかなる意志も見出せなかった。そして、その純潔は、他の人々のうえにもあふれ出た。39
そして、マリアの純潔の聖性についての説明が、以下のように続く。
また、あらゆる虫を駆除する没薬になぞらえられる。彼女の聖性は、あらゆる肉の欲望
を駆逐したからである。この点で、マリアの聖性は、やはり母の胎内においてすでに聖
化されていた他の聖人や童貞女たちのそれをしのいでいる。というのは、彼らの純潔や
童貞は、他の人たちを照らすことも、周囲にいる人たちの肉の欲望を消し去ることもな
かったからである。これに反して、至聖なる聖母の純潔は、みだらな人たちのこころの
中まで浸透し、彼らを彼女に対しては貞潔にしたのであった。
ここで、聖母は肉欲を駆逐し、周囲を聖化する純潔の象徴として描写されている。これ
に続いて、『黄金伝説』の作者は、「ロウソクには三つの部分がある。ロウと芯と焔とである。
それらは、キリストにそなわる三つのものを象徴している。」と述べ、さらにロウソクにつ
いての説明を続ける。この記述のなかで、作者が「蜜蜂」に言及しているのは大変興味深い。
ロウは、キリストの聖体である。蜜ロウは、蜜蜂たちが肉の交わりなしに生み出したも
のである。それと同じように、キリストの聖体も、肉の交わりを知らない処女からお生
まれになり、どのような肉の汚れももたれない。ロウのなかに隠されている芯は、聖体
のなかに隠されている純潔な魂を意味する。焔は、神聖である。というのは、神は、焼
き尽くす火だからである。このことをある人が詩にうたっている。もっとも、その詩で
は芯のことが落ちているけれども。
「聖母マリアのために／私はロウソクをかかげている。見よ／ロウは／聖母から生まれ
た真の聖体である。見よ／焔は／神であり／天のすべての力である」と。40
ここでは、聖母の純潔は蜜蜂に喩えられ、ロウソクの聖性が語られている。ミラノの教父
聖アンブロシウス（340頃 –397）は、清純な処女のまま生殖をおこなう蜜蜂を神聖視し、教
会の組織と蜜蜂のそれとを重ね合わせた。『黄金伝説』の記述に見るように、蜜蜂の純潔の
意味は聖母に重ねられ、ロウソクを用いるカトリックの典礼の解釈のなかに生き続けたので
ある。41
実際、蜜蜂がいかに増殖するかに関しては、長い間不明なままで、蜜蜂の群の主である一
39 前掲書、411頁．
40 前掲書、412頁．
41 M. Misch, Apis est Animal–Apis est ecclesia: Ein Beitrag zum Verhältnis von Naturkunde und Theologie in spätantiker 
und mittelalterlicher Literatur, Frankfurt am Main, 1974, pp. 34–43. ローマ古典文学、とりわけウェルギリウス
の影響が大きい。ウェルギリウス『牧歌／農耕詩』、小川正廣訳、京都大学学術出版会、2004年、188頁：
「……、雌雄の交わりに耽らず、愛の営みに体を弱らせて／無気力になることも、子作りのために産みの苦し
みを味わうこともない。／蜂は、おのずから、木の葉や甘い香りの草から子供たちを／口で拾い集め、独力
で王と小さな市民たちを／補充し、宮殿と蠟の王国も造り直す。」
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匹の蜂は「王蜂」と理解されていた。それが女王蜂として認識されるには、17世紀後半まで
待たなければならない。42 小虫や微生物が湧く
4 4
といった「自然発生説」は、19世紀に至って
も根強く生き残っていたのである。それゆえに、初期教会の伝統を復活させたカトリック
改革期だったウルバヌス 8世時代において、蜜蜂は、聖母にも比すべき聖なる動物として、
その意義が捉え直されたのだといえよう。だからこそ、蜜蜂はウルバヌス 8世の紋章とし
ても機能したのである。
ここで思い出されるのは、ヴァザーリの「ミケランジェロ伝」に引用されているジョヴァ
ンニ・バッティスタ・ストロッツィ作とされる詩である。この詩は、《ピエタ》に認められ
る聖母の純潔を歌っている。
美と貞潔よ／死せる大理石に生くる嘆きの慈
ピ エ タ
愛よ
後生だから、そんなふうにひどく泣かないでおくれ
ときならず死より目ざめてしまうから
われらが主はそれでもやはり／あなたの花婿、子にして父
ただ一人の花嫁、娘にして母43
この詩からもうかがわれるように、蜜蜂の純潔にも喩えられ、無原罪受胎の教えにつなが
る聖母の純潔のイメージこそが、ミケランジェロの《ピエタ》に読み込まれた要素だったの
ではないだろうか。
3．ウルバヌス 8 世の聖母の美術
第 3章では、ミケランジェロの《ピエタ》を用いた装飾の着想について、より包括的に理
解するために、ウルバヌスが関わった聖母に関係する装飾のうち 3つの例を取り上げて考
察し、さらにウルバヌス 8世のイメージ戦略で重要な位置を占めたコインの図柄について
も見てみたい。
（1）サンタ・マリア・イン・トラステヴェレ聖堂
1624年の春、ジャニコロの丘の麓 Strada Cupaにて、聖母子の聖画像の奇跡が話題とな
った。風雨に晒される場所にあったことから、その壁画はウルバヌス 8世の命で 1625年 6
月末に、近い場所に位置していたサンタ・マリア・イン・トラステヴェレ聖堂に「ストラー
ダ・クーパの聖母」として納められることとなった。【図 19】設置場所として選ばれたのは、
有名なアルテンプス礼拝堂と後陣をはさんで対を成す場所であった。そして、同年 8月に
42 J. Swammerdam, Historie génélare des insects, 1669.
43 ヴァザーリ『ミケランジェロ伝』翻訳参照（『ルネサンス画人伝』 白水社，2000年 (1982)，226頁）
一方、Bonanni, op. cit., p. 94–5によれば、マリーノ (Giovanni Battista Marino, 1569–1625)のMadrig : 
158が出典とされている。
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アントニオ・バルベリーニ枢機卿によって、聖画像を納める礼拝堂の礎石が置かれたが、聖
年で巡礼者が溢れていたために工事は進捗しなかったという。やむなく、1626年から 1627
年にかけて構想が練り直され、ベネデット・チェッキーニの後援によって工事が再開、ド
メニキーノ（Domenico Zampieri, Domenichino, 1581–1641）が装飾を任された。ドメニ
キーノは、1628年から 1630年まで礼拝堂のために制作したことがわかっている。しかし、
1629年に注文主チェッキーニが死亡し、さらに翌年 1630年にはドメニキーノがナポリに
招聘されたことから、礼拝堂の装飾計画は頓挫してしまったのである。44
この装飾事業で注目すべき点は、ウルバヌス 8世が聖母の聖画像を重要視し、発見場所
に程近い、聖母に献じられた由緒ある聖堂、サンタ・マリア・イン・トラステヴェレ聖堂に
納めようとしたという事実である。第 1章でみたように、キエーザ・ヌオーヴァのルーベ
ンスの主祭壇装飾や、サンタ・マリア・マッジョーレ聖堂パオリーナ礼拝堂のようなタベル
ナコロ形式の装飾を新たに設けることによって、聖母信仰を鼓舞しようとした意図がうかが
えるからである。礼拝堂の装飾を依頼されたドメニキーノは、これ以前にもアルドブランデ
ィーニ枢機卿（Pietro Aldobrandini, 1571–1621）の依頼で身廊天井全体のデザインを手が
け、《聖母被昇天》(1617年 )を仰視法によって描いていることにも注目したい。
（2）サンタンドレア・デッラ・ヴァッレ聖堂　
サンタンドレア・デッラ・ヴァッレ聖堂は、オラトリオ会のキエーザ・ヌォーヴァと並ん
で、1620年代のローマの美術シーンにおいて最も活動的な聖堂と位置付けられている。こ
の聖堂の美術企画には、ローマ在住のフィレンツェ人が主なパトロンとなった。
聖堂の左第一礼拝堂は、バルベリーニ家の礼拝堂【図 20】で、マッフェオ・バルベリーニ
が教皇ウルバヌス 8世として在位する以前、すなわち枢機卿時代（1616年頃）の彼のアイデ
アが凝縮されている。45 礼拝堂が建設された当時、パウルス 5世が完成させたサンタ ･マリ
ア ･マッジョーレ聖堂のパオリーナ礼拝堂は、聖母信仰の殿堂となっていた。マッフェオ・
バルベリーニは、その空間に倣うかのように、礼拝堂を聖母のイメージで装飾させたのであ
る。46 そのことは、パオリーナ礼拝堂の装飾に関わったベルニーニの父ピエトロらフィレン
ツェに縁ある美術家たちが、礼拝堂装飾の主役となったことからも確認できる。祭壇には、
フィレンツェ出身のパッシニャーノ（Domenico Cresti, Passignano, 1559–1638）による大
型の油彩画《聖母被昇天》【図 21】が掛けられている。そこは、マッフェオ・バルベリーニ
が教皇になる以前から篤い聖母信仰を抱いていたことを示す空間となっているのである。
だが、ここで注目するのは、バルベリーニ礼拝堂に留まらない。ランフランコ（Giovanni 
Lanfranco, 1582–1647）によるクーポラの装飾【図 22】も注目される。というのは、聖ア
ンデレに奉献された聖堂にもかかわらず、聖堂で最も重要なクーポラには《天国の栄光 La 
44 R. E. Spear, Domenichino, 2 vols., New Haven and London: Yale Univ. Press, 1982, pp. 278–9.
45 バルベリーニ家礼拝堂に関しては以下参照。C. D’onofrio, Roma Vista da Roma, Roma, 1967, pp. 64–75, 
145–171; C. Grilli, “Le cappella gentilizie della chiesa di Sant’Andrea della Valle: i committenti, i documenti, le 
opere,” in Sant’Andrea della Valle, 2003, Milano: Skira, 2003, pp. 69–193; S. Schütze, Kardinal Maffeo Barberini 
und die entstehung des Römischen Hochbarock, München, 2007, pp. 31–146.
46 Grilli, op. cit., p. 74.
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Gloria del Paradiso》が描かれ、なかでも正面に目立つように描かれた聖母のイメージが注目
されて、それはしばしば《聖母被昇天》と理解されているからである。
ランフランコは、パウルス 5世の甥として権勢をふるったシピオーネ・ボルゲーゼ枢機
卿の庇護を得、ヴィッラ・ボルゲーゼの天井画《オリンポスの神々》で名声を獲得したが、他
の美術家らと同様に、サン・ピエトロ大聖堂で行われていた祭壇装飾計画に参画しようと活
動していた。しかし、第 1章で言及したように、聖歌隊礼拝堂ではシモン・ヴーエの後塵を
拝しするなど、活動はうまくいかず、聖省の枢機卿、ついには教皇に直に嘆願するなどして
いた。教皇に直接嘆願したのが功を奏したのか、密かに大聖堂の祭壇のひとつ、ナヴィチェ
ッラの祭壇のための祭壇画の制作を、ベルナルド・カステッロ（Bernardo Castello, 1557– 
1629）から奪うことに成功し、1628年 9月 17日にそれを完成させた。パッセリによれば、
その絵は教皇の気に入る所となり、ランフランコは教皇より騎士勲章を授かったという。47 
そのランフランコが同時期に着手していたのが、サンタンドレア聖堂のクーポラの装飾で
あった。そして、このクーポラは当初、ドメニキーノが依頼されていた装飾だった。ドメニ
キーノは、1624年から内陣・身廊、そして交差部のペンデンティヴを装飾、聖アンデレや
福音書記者が描いており（1628年完成）、クーポラも装飾する手筈で構想を準備していたと
も伝えられるが、そのクーポラの装飾が、ランフランコにゆだねられたわけである。48 ここ
で詳察する余裕は無いが、大聖堂での一件と同じく、同聖堂内に自家礼拝堂を持ち、今や教
皇となったウルバヌス 8世が、装飾プログラムの決定に介入したのではないだろうか。先
に述べたように、聖堂は聖アンデレに捧げられているにもかかわらず、《聖母被昇天》が前
面に表されたイメージが描かれたのである。49 結果的に、ランフランコが描いたこのクーポ
ラの壁画は、「コレッジョを復活させた」と評される斬新な効果によって好評を博した。こ
の成功が次の仕事、サン ･ピエトロ大聖堂の聖十字架礼拝堂のヴォールト装飾《聖十字架礼
賛》(1629–32)【図 23】へとつながったのである。50　
（3）サンタ・マリア・デッラ・コンチェツィオーネ聖堂
すでに述べたように、聖歌隊礼拝堂とシクストゥス 4世は、フランチェスコ会と強い結
びつきを持っていた。ウルバヌス 8世も、同様にフランチェスコ会との強い絆で結ばれて
47 Rice, op. cit., pp. 252–256. 新聖具室（聖三位一体礼拝堂）の装飾にたずさわる予定でもあったが、そこはカヴ
ァリエール・ダルピーノ（のちにグイド ･レーニに変更）に任され、ランフランコがまたも後塵を拝したため、
その埋め合わせとも考えられる。
48 画家の伝記については、一連の浦上雅司「ドメニキーノ伝」翻訳（『福岡大学人文論叢』）を参照されたい。氏
は精力的にドメニキーノ研究を進められており、バリオーネ、ベッローリ、パッセリ、マルヴァジーアによ
るドメニキーノの 4つの伝記すべてを翻訳なされた。
49 A. Costamagna, ‘ “…l’aria dipingeva per lui” : Giovanni Lanfranco e la Gloria del Paradiso a Sant’Andrea della 
valle’, in Sant’Andrea della Valle, Milano: Skira, 2003, pp. 195–263. 1623年に没したモンタルト枢機卿の甥で後
任のフランチェスコ ･ペレッティ（Francesco Peretti di Montalto, 1597–1655）がランフランコへの直接
の依頼者と考えられている； 拙論，『成城美学美術史』，第 15号，2009年参照。サン ･ピエトロ大聖堂の最
も重要な後陣空間を聖ペテロではなく、大天使ミカエルに捧げようとし、評議会の意向と対立、結果として
断念した事実がある。
50 Ibid., pp. 198–200. 註 24参照。以下 2作品は、サンタンドレア聖堂装飾へ連なる作例として注目される。①
《聖母被昇天》（1616年、サンタゴスティーノ聖堂ブオンジョヴァンニ礼拝堂）、②《キリスト》（1621–24年、
サン・ジョヴァンニ・デイ・フィオレンティーニ聖堂サッケッティ礼拝堂）
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いた。そのことは、ライスも指摘したように、バルベリーニ家の一族には、フランチェスコ、
およびアントニオの名が多く見られることからもうかがえる。51 よく知られているように、
ウルバヌス 8世の弟アントニオ・バルベリーニ（Antonio Marcello Barberini, 1569–1646）
は、フランチェスコ会の一派であるカプチン会修道士であった。また、1625年にウルバヌ
ス 8世は、「無原罪受胎の聖母の騎士」の勲章を授ける階級を定め52、翌年には、カプチン修
道会の聖堂、サンタ ･マリア・デッラ・コンチェツィオーネ聖堂を「無原罪受胎の聖母」に
奉献し、同聖堂をピンチョの丘に再建するために、修道会の反対を受けながらも、多額の資
金提供をし、その装飾にも少なからぬ寄付をしている。53
カプチン修道会の弟アントニオは、サン ･ピエトロ大聖堂の聖歌隊礼拝堂の装飾にも関係
した可能性がある。というのは、第 1章で取り上げたシモン・ヴーエの手紙によれば、画
家は当初、聖フランチェスコとパドヴァの聖アントニウスを、「カプチン修道士の風貌」で、
とりわけ「木靴 zoccolantiの装い」の描写がそれとわかるイメージで描いた、という事実が確
認できる。54 当然、聖フランチェスコと聖アントニウスに、当時のカプチン会修道士の服装
は「適切ではない」と判断され、参事会側からの指摘があり、このウルバヌス 8世の関与を
暗示するカプチン会の細部は、画家の手で正統なフランチェスコ会のものへと描き改められ
たという。ここには、本人の肖像画を描かないまでも同名の聖人に自らを重ね、聖母のイメ
ージにあやかろうとするカプチン修道会のアントニオ、あるいはウルバヌス 8世直々の関
与がうかがえるのである。55
（4）コインに表されたイメー ジ
以上の 3つの聖堂の例を見ただけでもウルバヌス 8世の周囲に、聖母のイメージが集結
していたことがわかる。最後に、ウルバヌス 8世周辺でコレクションされた古代銀貨、そ
して教皇自身のメダルやコインのイメージを見て、この論文を締めくくりたい。
バルベリーニ家の人々は、古代ギリシアのコインを熱心に蒐集していたが、その中に「純
潔と狩りの女神ディアナ」に関するイメージが見られる点が注目される。マリアを神の母と
して定義した教義テオトコスは、431年のエフェソス公会議において正式に認められたが、
公会議の場であったエフェソスは、元来、処女神ディアナに捧げられた町であった。この事
実は、聖母をめぐる異教的な一面を示唆していると指摘されている。56 また、ディアナは古
代より豊穣の女神として、蜜蜂にも結び付けられて着想されてきた。実際、バルベリーニ家
は、蜜蜂が表されたギリシアのコインだけではなく、大理石のディアナ像【図 24】をもコレ
51 Rice, op. cit., p. 68.
52 F. Buonanni, Ordinum equestrium et militarium catalogus in imaginibus expositus, 3rd. ed., Rome, 1724, no.23.
53本聖堂は、聖母信仰とともにウルバヌス 8世が生涯重視した「ミカエル崇拝」を体現するグイド・レーニの《大
天使ミカエル》が納められた意味でも非常に重要である。
54 註 16、 手紙本文、波線部を参照．
55 Rice, op. cit., p. 68, n.30. アントニオ・バルベリーニと聖歌隊礼拝堂の結びつきが示唆されている。シピオー
ネ・ボルゲーゼの首席司祭の地位をアントニオが継ぐはずであったが、1633年にボルゲーゼが没した後、実
際にその地位を継いだのは甥の枢機卿フランチェスコ・バルベリーニであった。
56 岡田、前掲書、19頁．
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クションしている。ディアナ像の足元には蜜蜂が彫刻されている。この事実は、単に流行り
の古物蒐集、あるいは蜜蜂モチーフの作品の蒐集いうコンテクストにとどまらず、ディアナ
という異教的な女神がもつ純潔のイメージを、聖母と表裏一体のモチーフととらえ、それを
尊重していたという背景があったと考えるのが妥当に思われる。57 
では、当時制作されたウルバヌス 8世のメダルやコインに表された聖母のイメージはど
うであろう。ウルバヌス 8世のメダルに目を向けるならば、メダルには事跡的性格を有す
るイメージが表されたことがうかがえる。例えば、先に言及した「ストラーダ・クーパの聖
母」をサンタ・マリア・イン・トラステヴェレ聖堂に納めたことに関連するとみられるメダ
ルは確かに鋳造されたし、カプチン修道会のためのサンタ・マリア・デッラ・コンチェツィ
オーネ聖堂建立記念のメダルは、ブロンズのみならず金や銀で鋳造されたと伝えられる。ま
た、第 1章で言及したルーベンスの祭壇画に収納された「ヴァリチェッラの聖母」も、1636
年のメダルに表された。【図 25】58 
一方で、教皇のコインには、教皇の信条や観念的イメージが表されたと考えられる。第
2章で、聖母が刻まれたふたつのコインを取り上げたが、ウルバヌス 8世の無原罪受胎の
聖母イメージのコイン総数は前任者の数をはるかに凌駕している。59また、ウルバヌス 8世
は、ピウス 5世、クレメンス 8世の事跡を引き継ぎ、ミサ典書を改訂、聖歌を新たに編纂し、
聖務日課をも大きく改めた教皇でもあった。無原罪の聖母が表されたコインに刻まれた銘文
「SVB TVVM PRAESIDIVM CON（あなたの庇護のもとで）」は、聖母のための終課で朗誦
されたアンティフォナの冒頭句であり、当時の典礼との関わりをほのめかす証左にほかなら
ない。60【図 26】聖母イメージのコインが在位 1年目より鋳造され、最晩年に至るまで制作さ
れ続けた事実は、ウルバヌス8世の美術企画と典礼との関わりを考える上で、非常に興味深い。61
こうした様々な背景を考慮するならば、ミケランジェロの《ピエタ》には、なによりも聖
母の純潔という意味が読み込まれたと想定できるように思われる。最初に見たように、《ピ
エタ》はピウス 5世のときに一度、聖歌隊礼拝堂へと運ばれたが、新大聖堂が完成すると翼
57 C. Menetreio, Symbolica Dianae Ephesiae Statua, Rome, 1688.バルベリーニ・コレクションをまとめた本冊子
は、フランチェスコ・バルベリーニに献呈された。同冊子には、蜜蜂のイメージが表された古代コインを図
示解説した J. P. Bellori, Notae In Numismata Apibusも収録されている。また、1625年にリンチェイ・アカデ
ミーより『ディアナの蜜蜂 Apes Dianiae』と題される頌詩もウルバヌスに献呈された事実も喚起しておきたい。
58 ウルバヌス 8世の事跡とメダルとの関わりについての総合的研究は以下。L. Simonato, ‘Impronta di Sua 
Santità’: Urbano VIII e le medaglie, Pisa: Edizioni della Normale, 2008. コインについてはカタログのみで、個別
研究は未だになされていない。
59 無原罪受胎の聖母のイメージが表されたコインのヴァリエーションは確認されるもので、シクストゥ 5世– 
1 exs., クレメンス 8世– 2 exs., グレゴリウス 15世– 11 exs., ウルバヌス 8世– 23 exs. サンプルはMuntoni, 
op. cit., vol.  2 から抽出した。
60 Uffizio della Beatissima…, op. cit., pp. 214–5に確認される。これは、紀元後 250年頃のギリシア語表記の聖母
賛歌で、11世紀にラテン語訳された最も古い賛歌のひとつである。なお、【図 25a】のメダルの銘「MONSTRA 
TE ESSE MATREM（御母であるとお示しください）」は、有名な聖母賛歌 Ave Maris Stellaの一節にもとづく。
61 【図 26b】のコインの銘「CANDOR (EST) LVCIS AETRRNÆ（知恵は永遠の輝き）」は『知恵の書』第 7章 26
節に基づくもので、「キリストの変容」に関わる。ウルバヌス 8世が教皇に選出された 8月 6日はその祝日に
あたり、在位後最初のメダルにはラファエッロの作品を模した図像が表された。この銘文が聖母のイメージ
に用いられた意味を考えるならば、『知恵の書』に詠まれる神の叡智の「光輝」や「純粋さ」を、聖母に重ね見
ようとする着想によるのかもしれない。周知のように、神の叡智はこの後アンドレア ･サッキによってバル
ベリーニ宮の天井画 (1629–31)に描かれた。
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廊に移された。その後に、ウルバヌス 8世は評議会の決定を覆すようなかたちで《ピエタ》
を、再び聖歌隊礼拝堂へと移動させたのであった。このような経緯はどのように理解できる
だろう。《ピエタ》移設の理由を直接記述した資料が確認されていないため、正確な動機の
解明は困難だが、聖歌隊礼拝堂が元来「無原罪の聖母」に奉献された事実を思い起こすなら
ば、ミケランジェロの《ピエタ》こそ、この礼拝堂に相応しい、と考えたウルバヌス 8世の
聖母信仰を想定することができるのではないだろうか。
おわりに
それから 100年ほど絶った 1735年、大聖堂管理局からピエトロ・ビアンキ（Pietro 
Bianchi, 1694–1740）に聖歌隊礼拝堂のモザイク祭壇画のカルトンの制作が依頼された。主
題は《無原罪の御宿り、聖フランチェスコ、パドヴァの聖アントニウス、聖ヨハネス・クリ
ュソストムス》【図 27】である。この祭壇画の主題は、最初に礼拝堂を奉献したシクストゥ
ス 4世と、それを再構築したウルバヌス 8世の理念が融合されている。62 この新たな祭壇画
が発注されたのは、シモン・ヴーエの祭壇画の状態が悪化したためだが、それによってミケ
ランジェロの《ピエタ》という傑作を用いて試みられた、絵画と彫刻という異なるメディア
で主祭壇を構成するという、最初期の着想は失われてしまった。
一方、身廊をはさんで聖歌隊礼拝堂の向かい合う秘蹟礼拝堂【図 1bの】には、ピエタの
祭壇と同じ形式をとった装飾が「生き残った」。ベルニーニのタベルナコロと、ピエトロ・
ダ・コルトーナの祭壇画による装飾である。当初は仮設のタベルナコロだったのを、晩年の
ベルニーニが恒久的なタベルナコロとして制作したものだ。この彫刻のおかげで、コルトー
ナの祭壇画はモザイク画に取り替えられることなく、大聖堂に残る唯一の油彩祭壇画として、
元の状態のまま今日に伝えられている。このことは、大聖堂身廊の両礼拝堂が対になるよう
構想された可能性を暗示させるといえるだろう。それはあたかも、左には聖母イコンを祀る
パオリーナ礼拝堂、右側には秘蹟のタベルナコロを置くシスティーナ礼拝堂を擁する、サン
タ・マリア・マッジョーレ聖堂の例に倣っているかのようである。こうした最初に聖母に捧
げられた聖堂を模倣するかのような着想自体が、ウルバヌス 8世の聖母信仰の強さを示す
ようにも思われる。
ウルバヌスによって聖歌隊礼拝堂の祭壇の中心に置かれたミケランジェロの《ピエタ》
は、1749年 12月 3日に大聖堂右側廊第一礼拝堂、聖十字架礼拝堂【図 1bの⑥】に移設され、
現在に至っている。
62 1740年に画家が没したため、「未完成」の状態でミケランジェロの《ピエタ》とともに祭壇に置かれていた。
1744年には、大聖堂管理局の決定により祭壇画はモザイクに処理されることとなった。未完成の部分は弟子
ガエターノ・サルディが手掛け、祭壇画はローマのサンタ・マリア・デッリ・アンジェリ聖堂へ移された。
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図 1 a. 　ティベリオ・アルファラーノ，1590年の新／旧大聖堂プランを重ねた図，聖堂部分拡大
b.　1621年頃の新大聖堂プラン，南翼廊の仮設の参事会聖歌隊席を加筆した RICEによる再現図（Rice, 
p.4 9）
60
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図 4  シモン・ヴーエ，聖歌隊礼拝堂のための祭壇画の準備下絵，油彩，英国，個人蔵
図 2  ミケランジェロ《ピエタ》1498–99年，
サン ･ピエトロ大聖堂
図 3 ジャンバッティスタ・リッ
チ・ダ・ノヴァラ，旧大聖
堂のシクストゥス 4世の聖
歌隊礼拝堂主祭壇，グロッ
タ（Rice, p.427, Fig. 110）
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図 6  ジョヴァンニ・バッティスタ・ファルダ，聖歌隊礼拝堂の情景（Rice, p. 431, Fig. 118）
図 5  作者不詳，聖歌隊礼拝堂におけるマリ
ア・クレメンティーナ・ソビエスカの
葬礼式典の情景，1735年頃，ベルリ
ン国立美術館／（右）主祭壇部分拡大
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図 8  ジョヴァンニ・マッジ《サン・ピエトロ大聖堂の眺望と由緒ある祭壇》1620年頃（Rice, p. 385, Fig. 50）／（右）
画像右上部分拡大
図 7  a（左）　ジュリオ・ボナソーネ，1547
年，ハーバード大学美術館
b（上） ジャック・カロ，1608/11年，ワシ
ントン・ナショナルギャラリー
b
a
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図 9  ルーベンス《ヴァリチェッラの聖
母と聖人たち》1607年，グルノー
ブル美術館
図12 クーポラに至る眺望
図11 パオリーナ礼拝堂 主祭壇装飾
図10  ルーベンス《ヴァリチェッラの聖母》1608年，
キエーザ・ヌオーヴァ
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図13 ピエタの祭壇 予想図（筆者による）
図15 ムリーリョ《無原罪の御宿り》1665–
70年，プラド美術館
図17 クレメンス 8 世
のコイン
 テストーネ銀貨
1593年–在位１年
図16 シクストゥス 5世
のコイン
 テストーネ銀貨
1587年
図14 カラヴァッジョ《キリストの埋葬》1602–03年，
ピエタ礼拝堂，キエーザ・ヌオーヴァ（オリジ
ナルはヴァチカン美術館）
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図20 バルベリーニ礼拝堂　外観
図21 パッシニャーノ《聖母被昇天》1613–15年，バルベリー
ニ礼拝堂，サンタンドレア・デッラ・ヴァッレ聖堂
図18 ルドヴィコ・チーゴリ《無原罪の御宿り》
1612年，パオリーナ礼拝堂，サンタ・マリア・
マッジョーレ聖堂
図19 「ストラーダ・クーパの聖母」
フレスコ，サンタ・マリア・
イン・トラステヴェレ聖堂
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図22 ランフランコ《天国の栄光》1625–28年，サンタンドレア・デッラ・ヴァッレ聖堂クーポラ／（右）細
部拡大
図23 ランフランコ《聖十字架礼賛》1629–32年，聖十字架礼拝堂（ヴォールト），サン・
ピエトロ大聖堂
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図24 フランチェスコ及びアントニオ・バルベリーニ枢機
卿のディアナ像（Menetreio, 1688, p. 9）
図25 ウルバヌス 8世のメダル
a, 「MONSTRA TE ESSE MATREM」, 1625年　
b, 「サンタ・マリア・デッラ・コンチェツィオーネ
聖堂の建立」, 1626年　
c, 「REGINA ANGELORVM天の女王」, 1636年
図26 ウルバヌス 8世のコイン
a, ピアストラ銀貨 , 1643年 –在位 20年　
b, ドッピア銀貨，1624年 –在位 1年
図27 ピエトロ・ビアンキ原画 《無原罪の御宿
り、聖フランチェスコ、パドヴァの聖ア
ントニウス、聖ヨハネス・クリュソスト
ムス》1747年，聖歌隊礼拝堂，サン・
ピエトロ大聖堂（オリジナルはサンタ・
マリア・デッリ・アンジェリ聖堂）
c
a
a
b
b
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Pope Urban VIII Barberini and Michelangelo’s Pietà
Jin Sato　
Pope Urban VIII (Maffeo Barberini, 1623–1644), the great patron of Gianlorenzo 
Bernini (1598–1680), was eager to leave his mark on the most important of churches, St. Peter’s. 
The twenty–one years of Barberini’s pontificate saw the creation of more than two dozen major 
altarpieces and related works of art. One of these, the altar of the Pietà in the Cappella del Coro, was 
erected in the earliest stage of Urban’s pontificate. It is a little known fact that the Pope ordered to 
move there Michelangelo’s Pietà, which at present is in the Cappella della Santa Croce , on the altar 
of the Cappella del Coro. 
This paper analyzes what Michelangelo’s Pietà meant for Pope Barberini, and what 
consequences had his opinions on his artistic programme. The history of the altar of the Pietà in St. 
Peter’s is generally seen in the light of L. Rice’s study: the altarpiece, representing The Cross, Flanked 
by the Saints Francis and Anthony of Padua, with Angels Holding Symbols of the Passion, and God the 
Father (1625–26), was designed and executed by Simon Vouet (1590–1649), and has not survived. 
Rice has reconstructed the altar of the Pietà using several of Vouet’s preparatory oil sketches and 
his letter to the pope, some vedute of the chapel and some descriptions found in guidebooks of 
the late 17th and early 18th century.
The distinctly personal relationship established by Urban VIII with Michelangelo’s 
Pietà is then discussed. Urban VIII emphasized devotion to the Virgin, especially the Immaculate 
Conception, publicly and privately, more strongly than his predecessors. This concept is closely 
related with the Cappella del Coro. Pope Sixtus IV (Francesco Della Rovere, 1471–1484), a 
Franciscan, had dedicated the Cappella del Coro to Saints Francis and Anthony of Padua, and to the 
Immaculate Conception, Michelangelo’s Pietà underlining the meaning of the whole setting. And 
the chastity of the Virgin can be compared with that of the bees, the main motif of the Pope’s coat 
of arms.
Finally, to confirm Urban’s idea and devotion to the Immaculate Conception of the Virgin, 
other churches in Rome are examined (Santa Maria in Trastevere, Sant’Andrea della Valle and Santa 
Maria della Concezione), and in addition to this, the mintage of the Pope’s coins and the collection 
of the Barberini family.
